Zum Begriff der «Szene» bei Richard Strauss by Winterhager, Wolfgang
Freie Referate 17 
Musiktheater des 20. Jahrhunderts 
Wolfgang Winterhager 
Zum Begriff «Szene» bei Richard Strauss 
Grundlegende Aussagen über Strukturmerkmale des künstlerischen Systems «Oper» können auf methodisch 
einwandfreier Basis nur dann gemacht werden, wenn sie Ergebnisse komparativer Arbeit sind, das heißt, wenn 
zuvor eine (Signifikanz garantierende) Anzahl einschlägiger Werke einem systematischen Vergleich unterzogen 
wurde. Will man nicht im Bereich deklamatorischer Detailstudien verharren oder - auf der anderen Seite -
Aussagen über bestimmte Spezifika kompletter Werke machen, wird schnell offenkundig, daß im Bereich zwi-
schen diesen Extremen, also den «middle dimensions» 1 einer Oper, grundlegende methodische Probleme gelöst 
werden müssen, bevor die eigentliche analytische Arbeit beginnen kann. Bereits der Ausgangspunkt, die Kompa-
rabilität von «middle dimension»-Segmenten, stellt sich umso problematischer dar, je komplexer die Struktur 
der Gegenstände der Analysen ist. Konkret gesagt: Opern, die nach dem Prinzip der Reihung abgeschlossener 
«middle di.mension»-Einheiten organisiert sind (etwa die Seria des 17. und frühen 18. Jahrhunderts), sind für 
komparative Analysearbeit leichter zu operationalisieren als durchkomponierte Werke vom Ende des 19. Jahr-
hunderts, in denen weder mit Hilfe textlich-musikalischer Generalpausen noch durch standardisierten Wechsel 
zwischen gesprochener und gesungener resp. rezitativisch und arios gesetzter Figurenrede eine unmittelbar sinn-
füllige Abschnittsbildung gegeben ist. 
Eines der vordringlichen Ziele der Opernforschung müßte darin bestehen, auch bei Nicht-Nummernopern eine 
systematische, schlüssige Abgrenzung von «middle dimension»-Segmenten zu schaffen; im nachfolgenden 
Schritt können diese Segmente dann Basis komparativer Arbeit sein. Die Kriterien, auf denen eine derartige 
Segmentbildung beruht, fungieren gleichzeitig als tertia comparationis, und erst der Strukturvergleich analog de-
finierter Teileinheiten aus unterschiedlichen Werken wird fundierte Rückschlüsse auf Spezifika der Werke in toto 
bzw. auf Strukturen der Gattung im allgemeinen zulassen. 
Eine zentrale Segmentierungskategorie ist zweifellos die «Szene». Es ist dies einerseits ein Terminus inner-
halb der Gegenstände der Analyse, also gewissermaßen ein <h istorischen Begriff auf der Ebene der Werke, dar-
über hinaus aber auch ein aus der Opernforschung nicht wegzudenkender Begriff auf der Ebene der Analyse, der 
einem bei der Lektüre einschlägiger Abhandlungen auf Schritt und Tritt begegnet. Es gilt im folgenden also zu 
unterscheiden zwischen der Szenengliederung, die in Textbüchern und Partituren festgeschrieben ist, und derje-
nigen, die in Sekundärtexten mehr oder minder arbiträr gesetzt wird. Ein Mittelding stellt die Verwendung des 
Szenenbegriffs in den theoretischen Reflexionen der Werkautoren dar, niedergelegt beispielsweise in Briefwech-
seln zwischen Librettist und Komponist. Am Beispiel des Opernreuvres von Richard Strauss sei - in einer Art 
Bestandsaufnahme - auf einige Probleme im Zusammenhang mit der Verwendung des Szenenbegriffs auf den 
verschiedenen Ebenen näher eingegangen. 
Die Durchsicht von Straussens Opernpartituren führt zu der Feststellung, daß in exakt der Hälfte aller Strauss-
Opern eine Einteilung in Szenen vorgenommen ist (Ariadne-Vorspiel und Ariadne-Oper zählen dabei getrennt); 
im einzelnen sind das: Gunlram, Sa/ome, Ariadne (Oper), Die Frau ohne Schallen, Intermezzo, Die ägyptische 
He/ena, Die schweigsame Frau und Capriccio. Diese mehr statistische Aussage provoziert zwei naheliegende 
Fragen: 
1. Welche sind die möglichen Hintergründe für die Szenengliederung in den genannten Werken? Und: 
2. Gibt es zu den übrigen Opern signifikante Unterschiede, die dort den Verzicht auf eine Szenengliederung 
nahelegen? 
Dieser Begriff wurde geprägt von Jan LaRue (G11idelines for Style Analysis, New York 1970, S. Sf.). Er unterscheidet drei Größen-
ordnungen von Einheiten, die emen musikalischen Verlauf segmentieren: «Small Dimensions» sind Motive, Themen, Phrasen; «!arge 
Dimensions» bezeichnen etwa Satze im Sonatenzyklus, Opernakte, Teile einer Messe etc. «The exact extent of middle dimensions 
cannot be fixed as neatly and easily as !arge and small dimensions, because the bounderies vary on both sides; they arc <in betweem at 
both extremes.» (Ebd., S. 8). 
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Zunächst ad 1. Die traditionelle Dramenpoetik lehrt, daß es zwei verlaufsorganisierende Kriterien gibt, die eine 
Szenenabgrenzung bestimmen: Die Änderung der Konfiguration und/oder die «Unterbrechung der raum-zeitli-
chen Kontinuität».2 Daß es innerhalb der verschiedenen Schauspieltraditionen Unterschiede in den Gliederungs-
hierarchien und somit auch Unterschiede im Stellenwert der «Szene» gibt, sei hier außer acht gelassen, weil die 
Grundkriterien der Szenen-Definition als solche davon nicht berührt werden. 
Grundsätzlich ist davon auszugehen, daß Strauss - oder auch seine Textautoren (eine genaue Differenzierung 
ist wohl nicht möglich) - der traditionellen Dramenpoetik verpflichtet sind, daß sich also die Szeneneinteilung 
nach den eben genannten Kriterien richtet. Nur in der Frau ohne Schalten und in Intermezzo bewirkt der Wech-
sel des Schauplatzes die Szenenabgrenzung, in den übrigen Opern orientiert Strauss sich an partiellen oder tota-
len Änderungen in der Konfiguration. Ganz schematisch oder, besser gesagt, ganz konsequent hält er sich aller-
dings nirgendwo daran, selbst nicht in Intermezzo, wo der häufige Schauplatzwechsel zwar integraler Bestandteil 
der dramaturgischen Gesamtkonzeption ist, aber beispielsweise die letzte Verwandlung im ersten Aufzug 
(Eßzimmer der Frau Schlafzimmer des Kindes) nicht den Beginn einer neuen Szene markiert. Anschaulichstes 
Beispiel für einen weitgehend sorglosen Umgang mit dem Szenenbegriff ist Die Frau ohne Schalten: Im ersten 
Aufzug wird die Szenensegmentierung durch Schauplatzwechsel verbunden mit Bühnenumbauten größeren Aus-
maßes bestimmt, am Beginn des zweiten Aufzuges (1. und 2. Szene) ebenso. Die beiden nachfolgenden Ver-
wandlungen erfolgen jedoch innerhalb der 3. Szene, und im letzten Aufzug schließlich wird trotz mehrfachen 
Schauplatzwechsels auf jegliche Szenengliederung verzichtet. 
Diese gewisse Sorglosigkeit in der Szenenabgrenzung äußert sich sozusagen an der Oberfläche auch in Un-
stimmigkeiten hinsichtlich der Zählweise bzw. der exakten Positionierung der Szenengrenzen. An Beispielen: 
Der Vermerk «Erste Szene» fehlt im dritten Aufzug der Frau ohne Schatten, ebenso wie in Ariadne auf Naxos 
(Oper), wo darüber hinaus ebenso wenig die Position einer zweiten Szene markiert ist; erst der Bericht der Nym-
phen über die Ankunft Bacchus' ist als «III. Scene» bezeichnet. In der Schweigsamen Frau mischen sich Be-
zeichnungen aus Terminologie und Typologie der Nummernoper mit der Szenenzählung: Der erste Akt schließt 
mit einem «Finale», dem die «Letzte Scene» voraufgeht, am Schluß des dritten Aktes kehrt sich diese Reihen-
folge um: Nach dem «Finale» folgt die «Letzte Scene». 
Im Hinblick auf die Komparabilität der in Straussens Partituren festgeschriebenen Szenen ist sicherlich auch 
deren höchst unterschiedliche Ausdehnung und damit auch Gewichtung im Werkverlauf zu berücksichtigen. Als 
Paradigmata für die Bandbreite in dieser Hinsicht seien nur einige Beispiele angeführt: In Capriccio nimmt die 
vierte Szene (Lach- und Streitensemble, Ansprache des Direktors, Auftritt der italienischen Sänger und die drei 
Tänze) fast die Hälfte der Oper ein, die vierte Szene in Salome (vom Auftritt des Herodes an) dauert gar doppelt 
so lange wie die drei übrigen zusammen; auf der anderen Seite findet sieb in Guntram (3. Aufzug, 1. Szene) eine 
Szene von nur 53 Takten, von denen zudem die Hälfte mit der Tempoangabe «Sehr lebhaft» versehen sind, und 
in der Schweigsamen Frau besteht die fünfte Szene des zweiten Akts gar nur aus einem einzigen Fermate-Takt 
mit kurzem gesprochenem Monolog des Barbiers. 
Gewiß ist auch die Frage legitim, ob die in Libretto und Partitur vermerkte Szenengliederung Einheiten von-
einander abgrenzt, die in allen am Zustandekommen des plurimedialen künstlerischen Systems «Opern beteilig-
ten Medien gleichermaßen kohärent sind, und, auf der anderen Seite, ob mit der Szenengliederung in diesem 
Sinne wirklich Grenzziehungen markiert werden. Dies ist, nebenbei bemerkt, ein Problem, das sich im Bereich 
des Sprechtheaters als duomedialem System nicht in vergleichbarer Weise stellt. So ist in der Opernliteratur ge-
legentlich die Frage aufgeworfen worden, ob sich die Straussischen Szenen in musikalischer Hinsicht nicht 
durchaus in weitere Segmente unterteilen lassen oder zu größeren Einheiten zusammenfügen können. Einerseits 
findet nämlich die Szenengliederung nicht immer ihr Korrelat auf musikalischer Ebene, etwa in Gestalt von 
Ganzschluß und Neuansatz, mit oder ohne sinnfällige Pause, oder in Form von motivisch-thematischem oder 
instrumentatorischem Wechsel ggf. mit Tempoänderung.3 Andererseits sind die Fälle zal1lreich, in denen deutli-
che musikalische Einschnitte keine analoge Gliederung auf der Ebene von Gesangstext oder Szenenbild finden.' 
Paradigmatisch ist hier etwa die Diskussion darüber, ob nicht die vierte Szene der Salome (beginnend mit dem 
Auftritt des Herodes) in sechs eigenständige Unterabschnitte zu teilen' bzw. die ersten beiden Szenen dieses 
Werks als Einheit zusammenzufassen6 seien; die vorgegebene Szenengliederung in der Partitur wird also nach 
einhelliger Meinung als nicht gliederungsrelevant angesehen. 
Angesichts des gelegentlich problematischen Umgangs mit dem Szenenbegiff seitens des Komponisten ist 
die zweite vorhin gestellte Frage schon weitgehend müßig: Warum Strauss in den übrigen Opern auf die Eintei-
lung in Szenen verzichtet, ist nicht erfindlich. In der liebe der Danae etwa ließe sich eine solche Gliederung un-
schwer auf der Basis der Schauplatzveränderungen vornehmen, in den anderen Opern (Feuersnot, Elektra, Der 
Rosenkavalier, Ariadne-Vorspiel , Arabella, Friedenstag und Daphne) könnten deutliche und bisweilen fimda-
2 Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, München 1977, S. 307 
3 Vgl. hierzu etwa Capriccio, Übergang zwischen IV. und V. Szene. 
4 Beispiele sind alle diejenigen Stellen, an denen die Handlung ausschließlich im Sprechdialog weitergefllhrt wird, wahrend die Musik 
schweigt. 
Vgl. Anna Amalie Abert, Richard Strauss. Die Opern, Velber 1972, S. 27 und Heinz Becker, «Richard Strauss als Dramatikern, in: 
Beilrtige n,r Geschichte der Oper, hrsg. von Heinz Becker, Regensburg 1969, S. l 78f. 
6 Vgl. Abert, Richard Strauss, S. 27; Becker, «Richard Strauss als Dramatikern, S. I 78f. 
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mentale Konfigurationsveränderungen 7 als Grundlage einer Szenengliederung dienen. Der Verzicht darauf scheint 
weder in der Person des jeweiligen Librettisten noch im Genre oder Sujet des Werks noch im Zeitpunkt der Ent-
stehung begründet zu sein. 
Der hilfesuchende Blick in die einschlägigen Briefwechsel (ein in der Strauss-Forschung üblicher methodi-
scher Topos) bringt im vorliegenden Zusammenhang keine weitergehenden Erkenntnisse, sondern trägt eher zur 
Erweiterung des Kriterienkanons bei , der für eine Szenengliederung ausschlaggebend sein kann. Die Problematik 
erhellende oder gar definitorische Äußerungen zur Szeneneinteilung lassen sich in den nämlichen Quellen nicht 
eruieren; die Beweggründe für das Markieren oder Nicht-Markieren von Szenen bleiben weiterhin im Dunkeln. 
Im Gegenteil: Hinter den Epitheta, die mit dem Wort «Szene» sprachlich verknüpft sind, werden ganz andere 
Grenzziehungen zwischen verlaufsorganisatorischen Einheiten deutlich : Statt eher <technischem Kriterien wie 
Konfigurations- und Schauplatzwechsel stehen nunmehr <inhaltliche> Kriterien im Vordergrund. Merkmale, die 
für einen Abschnitt des Werks als besonders prägnant empfunden werden, fungieren als Etikett, um diesen Sach-
verhalt zur Sprache zu bringen. Man kann diese Szenenbezeichnungen, mitsamt den dahinterstehenden Beweg-
gründen für die Segmentierungen, in sieben Gruppen systematisierend zusammenfassen. Bestimmend für eine 
Szenenabgrenzung können sein: 
1. Die Position der Szene im Aufzug oder im Werk (Anfangsszene, Schlußszene, erste, zweite Szene usw.). Hier 
berühren sich <technisch> und <inhaltlich> bestimmte Szeneneinteilungen. 
2 . Die Wertigkeit der Szene im Werkverlauf(SchJOsselszene, Hauptszene usw.). 
3 . Die Anzahl der Figuren auf der Bühne (Soloszene, Duoszene, Massenszene usw.). 
4 . Der Ort des Geschehens (als operngeschichtlicher Topos: Kirchenszene; werkspezifisch bei Strauss etwa: 
Beislszene [Rosenkavalier]). 
5. Die Namen der wichtigsten Figuren (Mägdeszene [Elektra], Szene der Marschallin, Szene Ochs-Sophie [beide 
Rosenkavalier]). 
6. Merkmale, die für einen Werkabschnitt als prägend (und Kohärenz gewährleistend) angesehen werden (als 
operngeschichtlicher Topos: Liebesszene; werkspezifisch bei Strauss etwa: Erkennungsszene [Elektra] , Früh-
stücksszene [Rosenkavalier]). 
7. Besonders hervorstechende musikalische Charakteristika (Walzerszene, Chorszene usw.). 
So legitim die Heranziehung derartiger Einteilungskriterien für die Beschreibung des Verlaufs eines individuellen 
Werks im Prinzip auch sein mag - und mehr als eine grobe Orientierung sollen die Szenenbezeichnungen in 
den Briefwechseln nicht leisten - so negativ wirkt sich der Umstand aus, daß stets bloß auf einzelne Merkmale 
unterschiedlichster Qualität, Herkunft und Plakativität abgehoben wird, daß das Ganze aber nicht zu einem trag-
fllhigen analytischen System transformierbar ist. Was die <technische> Szenengliederung an abstrakter Starrheit 
zuviel hat, hat die <inhaltliche> zuviel an Individualität. 
Angesichts der Notwendigkeit, auch in der Partitur nicht deutlich gegliederte Opern zu segmentieren, aber 
auch angesichts der diffusen Physiognomie der Szenen, die vom Komponisten markiert sind, steht derjenige, der 
sich den Werken analytisch nähern will , vor der Aufgabe, eine angemessene Einteilung selbst zu entwickeln. 
Häufig werden die dabei abgegrenzten Segmente ebenfalls mit dem Begriff «Szene» bezeichnet. Mehr noch: 
«Szene» darf als die Kardinalvokalbel gelten, wenn es ansteht, Segmentierungen von Opern zur Sprache zu brin-
gen, die nicht aus dem Repertoire der Nummernoper stammen. 
Zunächst liegt die Annahme auf der Hand, es handele sich hierbei lediglich um die Verlagerung der Urheber-
schaft der Einteilung in Szenen: Nicht Komponist noch Librettist, sondern der Analytiker zeichnet dafür verant-
wortlich . Allerdings haben sich die Beweggründe für derartige Segmentierungen einer kritischen Überprüfung zu 
stellen, und ein analytischer Fachterm inus muß anderen Maßstäben wissenschaftlicher Kritik genügen als die 
Begrifflichkeit innerhalb der Gegenstände des Fachs. 
ln diesem Kontext seien die Versuche von vier Autoren8 betrachtet, den Beginn des Rosenkavaliers in seinem 
Verlauf zu gliedern. Zur Erinnerung: Der Rosenkavalier weist keine Szeneneinteilung auf, es gibt unterhalb der 
Aktebene keine Schauplatzwechsel und, zumindest im ersten Aufzug, keine totale Konfigurationsänderung, denn 
die Marschallin ist während der ganzen Zeit auf der Bühne. Es ist nun interessant zu beobachten, wie unter-
schiedlich die Grenzziehungen von den einzelnen Autoren vorgenommen werden. Konsens besteht nur darin, die 
instrumentale Einleitung (gelegentlich flilschlich als «Vorspiel»• bezeichnet) als separates Element zu bewerten, 
wobei allerdings schon Uneinigkeit darüber herrscht, ob diese Einleitung mit dem Aufgehen des Vorhangs been-
det ist oder bis zum ersten Einsatz der Singstimmen reicht. Das, was dann als nachfolgende «Szene» bezeichnet 
wird, weicht nicht nur in den Dimensionen erheblich voneinander ab. Die folgende vergleichende Übersicht mag 
dies verdeutlichen: 
7 Eindrucksvolle Beispiele hierzu sind Arabella und Daphne. 
8 In alphabetischer Reihenfolge : Abert, Richard Strauss, S. 42; Reinhard Gerlach, Don Juan und Rosenkavalier. Studien zu Idee und 
Gestalt einer tonalen Evoluhon im Werk Richard Strauss ', Bern 1966, S. 163; Ernst Krause, Richard Strauss. Gestalt und Werk, Leipzig 
1963, S. 334, und Norman del Mar, Richard Strauss. A critical commentary on his /,je and works, Vol. 1, London 1962, S. 353-357. 
9 Krause, Richard Strauss, S. 334. 
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Gliederungen des Anfangs 1. Aufzug Rosenkavalier 
(in alphabetischer Reihenfolge) 
Anna Amal ie Abert ( 1972) 
Einleitung 
erste Szene: Marschallin und ihr Liebhaber[= bis 
Z. l 02 «selbstverständlich empfängt mich Thro Gna-
den.»] 
- zweite Szene: Marschallin und ihr grober Vetter 
Ernst Krause (1963) 
Vorspiel 
Eröffnungsszene zwischen der Marschallin und ihrem 
«Bub» mit Frühstücksmusik und Auftritt und Erzäh-
lung des Ochs [= bis Z. 217 «I komm' glei.»] 
Das Lever 
Reinhard Gerlach (1966) 
Einleitung 
- erste Szene: Octavian und die 
Feldmarschallin[= bis Z. 27 «ich hab 
Dich lieb! ») 
keine Angabe 
Norman del Mar (1962) 
- lntroduction 
- a lyrical love scene with episode ofthe 
negro servant [= bis z. 54 «Mein 
Schatz! Mein Bub!») 
breakfast over, a new section begins 
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Für Reinhard Gerlach ist offensichtlich maßgebend, daß in dem Abschnitt bis Ziffer 27 lediglich eine einzige, 
gleichsam statische Situation zu sehen ist, nämlich das ruhig-träumerische Erinnern an die voraufgegangene Lie-
besnacht; ein einziger Affekt, vertont mit einer motivisch kaum zergliederten Musik von gleichbleibendem 
Klangtimbre. Von einer ähnlichen Grundkonstellation scheint auch Norman de! Mar auszugehen: das Frühstück 
der Liebenden (bei Gerlach nicht einbezogen) ist Fortsetzung der affektdynamisch kaum bewegten Situation des 
Beginns, wobei der Auftritt des kleinen Negers mitsamt den voraufgehenden kleinen Aufgeregtheiten als 
«Episode» qualifiziert wird. Bei Anna Amalie Abert ist die Szenenabgrenzung wohl in der wechselnden Konfi-
guration zu begründen, wobei nur die Protagonisten zählen, Auf- und Abtritte von Nebenfiguren, wie etwa des 
Negers, aber ignoriert werden. Allerdings ist das nervös-hektische Gebaren und die kleine Liebeskrise bei Er-
wähnung des Feldmarschalls eine völlig andere Situation - und auch völlig anders musikalisiert - als das 
zärtliche Hte-a-Tete der Liebenden bei Öffnung des Vorhangs. Dies alles zu einer einzigen «Szene» zusammen-
zufassen, scheint genauso problematisch wie der Ansatz Ernst Krauses, der noch einen Schritt weiter geht und 
alles Folgende bis zum Beginn des Levers als «Szene» zusammenfaßt. Mag sein, daß der von Krause verwen-
dete Begriff «Eröffnungsszene» dahingehend zu interpretieren ist, daß im Sinne der dramaturgischen Gesamtdis-
position der Oper eine Art Exposition damit gemeint ist. 
Was die Bezeichnung der Szenen in den nämlichen vier Texten angeht, so gibt es keinerlei Unterschiede zur 
Terminologie innerhalb der Briefwechsel zwischen Strauss und seinen Textdichtern, d.h. die Systematik ist in 
vollem Umfang auch auf die Textsorte «Opernanalyse» zu übertragen, ohne daß sich neue Aspekte im Umgang 
mit dem Szenenbegriff ergäben. In der Strauss-Forschung dient - in etwa analog dem Verständigungsvokabular 
von Theaterpraktikern - der Terminus «Szene» mehr als grobe Orientierungshilfe beim Beschreiben von Hand-
lungsabläufen denn als operationales Segmentierungssystem. Dies äußert sich noch zusätzlich darin, daß die 
Szenengliederung in den Sekundärtexten flankiert wird durch weitere Segmentierungskategorien wie etwa rein 
musikalisch-formale'0, allgemein-abstrakte" oder sch ließlich solche, die sich an der vermeintlichen Dominanz 
eines der beteiligten Medien orientieren. 12 Letztlich scheitern alle diese Versuche und auch die Szeneneinteilung 
insgesamt daran, daß sie zu sehr die Oberflächenstruktur der Werke reflektieren. Ein wirklich operationales Seg-
mentierungssystem aber, auf dessen Basis komparative Analysearbeit an einem breiten Werkkanon in Angriff ge-
nommen werden kann, müßte in der Tiefenstruktur der Werke ansetzen. Die Entwicklung eines derartigen Ansat-
zes zählt aber im Bereich der Opernforschung zur Zeit noch zu den Desiderata; die vorstehenden Überlegungen 
sind als Impuls zu verstehen, in dieser Frage nach- und weiterzudenken. 
10 «Arie des Tenors» (Abert, Richard Strauss, S. 42). 
11 «Anfangsteil», «Abschnitt» (Ebd.). 
12 «Orchestlales Zwischenspiel» (Ebd.}. 
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